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1990’1 yillarda Turkiye sinemasinin sorun ve konu alaninin cesitlenmesinde yeni
yonetmenlerin sinemaya girisi ve Tirkiye'nin gecirdigi sosyo-politik dontsum etkili
olmustur. Boylelikle gecmiste kliselerle temsil edilen ya da yok sayilan gayrimislim
azinliklarin ve Kirt kimliklerinin temsil edildigi ve tarihsel stirecte ugradiklari ayrimcilik
ve asimilasyon streglerinin goriiniir hale geldigi filmlerin ¢ekilmesi mimkiin olmustur.
Bu calisgmada bunlar arasinda yer alan Giiz Sancisi ve Firtina’'nin ¢éziimlenmesi
aracthgiyla, filmlerin Turk ulusal kimligine ve Kirt ve Rum kimliklerine dair ne
soylediginin, ayrimciligi ve asimilasyon siireglerini sorgularken egemen devlet soylemini
yeniden uretip tUretmediginin arastirilmasi amacglanmaktadir. Ayrica tarihsel bir siireci
hangi temsil stratejilerinden ve anlatisal kodlardan yararlanarak éykulestirdikleri ve farkh
kimlikleri insa ederken hangi 6zdeslesme ve dislama mekanizmalarina basvurduklari da
sorgulanacak diger noktalari olusturmaktadir.
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Representation of Ethnic Identities in Turkish Cinema After 1990
Abstract

During the 1990s in Turkey, the advent of new directors in the film-making industry and
the sociopolitical transformation of the times led to a variety of problems and themes in
Turkish cinema. It became possible to make films in which anti-Muslim minorities and
Kurdish identities, misrepresented by clichés or totally ignored in the past, were
faithfully portrayed and the discrimination and assimilation processes that had
previously occurred became apparent. By means of an analysis of Giz Sancisi and
Firtina, this study explores what these films say about Kurdish, Greek, and Turkish
national identities, and asks if these films represent the dominant state discourse while
questioning processes of discrimination and assimilation. It also examines the strategies
and narrative codes that were used to fictionalize the historical process and the
identification and exclusion mechanisms that were used to construct the different
identities.
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Modern Oznenin Parcalanisi ve Kimlikler Coklasmasi*

Modernizmin mutlak, evrensel Oznesine yonelik sorgulamalarin ve
kiiresellesme siirecinin ortaya ¢ikardigi en Onemli sonuglardan biri,
homojenlestirici ulusal kimligin! pargalanmaya baglamasidir. Postyapisalcilik ve
psikanalizin etkisiyle Oznenin verili ya da askin degil, dil ve sOylem
pratiklerinde insa edilen bir sey, bagka bir deyisle olusum halinde 6zne olarak
kavranmas1 giindeme gelmistir. Boylelikle tekil, sabit, homojen kimlik
tasarimlart yerini kamusal alanda dillendirilen, ¢esitli 6zdeslesme ve
diglamalarla yeniden insa edilen kimliklere birakmistir. Ayrica kiiresellesme
siireci de farkli kimlik kargilagsmalarina ve eklemlenmelerine imkén saglayarak
coklu kimlik tasavvurlarini mimkiin kilmistir. Boylelikle “[u]lusal olusum,
ulusal ekonomi ve bunlarin temsil edilebilecegi ulusal kiiltiirel kimlik
anlayislar1” baski altina alinmistir (Hall, 1998a, s. 43).

Bu siirecin en Onemli sonuglarindan biri, yeniden bigimlenen kimlik
politikalarinin diglanan, marjinallestirilen gruplarin kendilerini ifade etmesi igin
bir potansiyel barindirmasidir. Bunlar feministlerden gevrecilere ve escinsellere
kadar uzanan ve yeni toplumsal hareketler olarak tarif edilen kimlik bi¢imlerinin
yani sira yeni bir icerik kazanarak iktidardan pay isteyen etnisite, din ve sinif
odakl1 eski kimlik bi¢imlerini de kapsamaktadir. Stuart Hall’a gére bu durum 20.
ylizyilin en Onemli kiiltiirel devrimlerinden biridir. Daha onceleri ancak
merkezsiz ya da alt grup olarak kendilerini konumlandiran sinirdakiler, baska
rejimlere dahil edilmek ya da somiirgelestirici bir gézle tamimlanmak yerine,
kendi adlarina temsil hakki istemektedirler. Hall’a gore bu miicadelede
yapilmasi1 gereken Oncelikle kendi tarihini olusturmaktir. Asagidan yukariya
dogru sinirdakilerin tarihi yazilmahdir (Hall, 1998a, s. 55-56). “[B]ir yerin, bir
geemisin, koklerin, baglamlarin yeniden kesfedildigi an[in]” Onemli bir
sozceleme ani oldugunu vurgulayan Hall, kimliklerin kendi adlarina
konusabilmek i¢in kendilerini bir yerde temellendirmeleri gerektigini
belirtmektedir (1998a, s. 58). Ote yandan dislayici yerel kimliklerden biri
olmaktan kagmilmali ve kimliklerin asla tamamlanamayacagi, daima olusum
halinde oldugu g6z oOniinde bulundurularak olumsalliklar 1s181nda
gerceklestirilebilecek bir konumlar savasi yiiriitiilmelidir (Hall, 1998a, s. 57;
Hall, 1998b, s. 82-84). Hall’un deyisiyle;

Bu makale 3-6 Eyliil 2009 tarihinde Karaburun Bilim Kongresi’nde sunulan “1980’den
Sonra Tiirk Sinemasinda Etnik ve Dinsel Kimliklerin Temsili” baglikli bildirinin gézden
gecirilmis ve gelistirilmis halidir.

Zygmunt Bauman’in da belirttigi gibi ulusal devletlerin temel saiki, yerliciligi tesvik etmesi
ve vatandaslarini yerliler olarak gérme gayretidir. Boylelikle etnik, dinsel, dilsel ve kiiltiirel
homojenligi tek gecerli hedef haline getiren ulusal devletler ortak bir tarihsel bellek insa
etmekte ve bu ortak bellegin disinda kalan unsurlar bastirma ya da degersiz kilma gibi
cesitli yontemleri hayata gecirerek ortak kader, gelecek ve misyon iizerinden kutsal bir
birliktelik yaratmaktadir. Bu birligin diginda kalanlari ise ya diismana doniistiirmekte ya da
en azindan buna agikg¢a destek olmaktadir (Bauman, 2003, s. 88).
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Aslinda kimlikler, halen iligki kurmaya devam ettikleri tarihsel ge¢gmiste bir
kokene bagvuruyor gibi gériinmelerine ragmen, olmak yerine haline gelmek
siirecinde tarihin, dilin ve kiiltiiriin kaynaklarin1 kullanmaya dair sorularla
ilgilidir. ‘Kim oldugumuz’ ya da ‘nereden geldigimizle’ degil, daha ziyade ne
olabilecegimiz, nasil temsil edildigimiz ve bunun kendimizi nasil temsil
edebilecegimiz tizerindeki etkileri ile ilgilidir. Bundan dolay1, kimlikler temsil
disinda degil, i¢inde olusur. Kimlikler gelenegin kendisi kadar, gelenegin
icadryla iligkilidir [...] (1996, s. 4).

Bu siiregte ulusal kimlik, farkliliklar1 igine alarak ya da diglayarak bu
krizi bertaraf etmeye calisirken (kendi hegemonyasini yeniden tesis etmeye
calisirken), muhalif kimlikler de sdylem igerisinde gerceklesen bir karst
hegemonya miicadelesi vermektedir. Fiisun Ustel’e gore azinlik kavraminmn
gecirdigi doniistim, bu tepkilerin ifade edildigi zeminlerden birisi olmustur.
Azmlik kategorisi zaman i¢inde siyasal, ekonomik, sosyal ve kiiltiirel haklarin
kazanilmasiyla birlikte etnik, dinsel, kiiltiirel topluluklarin yani sira engelliler,
escinseller, kadinlar i¢in de kullanilmaya baslanmistir. “Bu anlam
cesitlenmesinin ardinda, 6zellikle jakoben ulus devletin yurttaghk anlayiginin,
‘biz’e iliskin hapsedici ¢ergevesinin yarattigir kimlik tepkileri
bulunmaktadir” (Ustel, 1999, s. 37). Ozellikle etnik azinlhiklarla ilgili tepkilerin,
devletin kurucusu etnik kimlik ile “kimliginden armndirilmis salt yurttag”
arasindaki celigkili denklik iliskisinden kaynaklandig1 sdylenebilir. Bu ¢ercevede
etnik kimliklerin kendilerini ifade haklar1 ve cesitli talepleri kamusal alanda
varlik kazandikca devlet iizerinde yarattig1 tehdit de giderek artmaktadir (Ustel,
1999, s. 37).

Bu c¢eliskili durum Tirkiye’de 1980°1i yillardan itibaren goriiniirliik
kazanmigtir. 1980 askeri darbesiyle bigimlenen siirecte serbest se¢imlerden
sonra hiikiimeti kuran Turgut Ozal, yeni sagm hegemonyasini tesis ederek
neoliberal diinyayla biitiinlesme vaadi sunmasina karsin, Tiirkiye kiiresellesen
diinyada kendisine uygun bir yer bulamamis ve ekonomideki genislemeden esit
pay alamayan gruplarin kiiltiirel ve siyasal a¢idan da dislandiklarimi fark ederek
hak arama miicadelesi baglatmalari, bir kimlik krizine yol agmustir (Alankus-
Kural, 1995b, s. 90; Alankus-Kural, 1995a, s. 87-89).2 Tiirkiye Cumhuriyeti’nin
kurulus yillarinda homojenlestirici bir ulus devlet kurma girisimiyle
bi¢imlendirdigi modernlesme projesinin de basarisizligina isaret eden bu durum,
Cumhuriyet’in ilk yillarindan giiniimiize gelen siirecte, Kiirtler basta olmak
tizere farkli etnik ve dinsel kimliklerin maruz kaldiklar1 asimilasyon ve diglama
siyasetine yonelik tepkilerin dillendirildigi 1990 sonrasi kiiltiirel ve siyasal
mubhalefet ortaminda yansimalarini bulmustur.

Bu kimliklerin, tehdit edici niteliklerine gore tarihsel siire¢ i¢inde farkli
muamelelere maruz kaldiklar1 sdylenebilir. Homojen bir ulus yaratma
hedefindeki Tiirkiye Cumhuriyeti, Osmanli’dan kopus temelinde Batililagma

2 1980 oncesinin ulusal kalkinmaci sdyleminden, sinifsal temeli belirginlik tasiyan otoriter-
popiilist hegemonik projeye gegilirken, yeni birikim modeli tarafindan marjinallestirilen ve
soylemsel olarak iktidardan diglanan toplumsal kesimler, 6zellikle memur ve isciler gibi
kendi tcretleriyle geginenler, Kiirtler ve Aleviler gibi bazi azinlik gruplar1 ve bir biitlin
olarak sol olmustur (Ozkazang, 1996, s. 1222).
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hareketlerini devreye sokarken, yeni bir devlet yaratma amaciyla “Tirk
bagkalig1 tezi”ni devreye sokmustur. Ahmet Cigdem’in deyisiyle, Kemalist
modernlesme projesi etnik, siyasal ve kiiltiirel temelde bir Tiirkliik liretme
cabasina yaslanmistir (2004, s. 81). Bu c¢ercevede iilke iginde farkli etnik
kimlikler dinsel aidiyetlerine gore simiflandirilmigtir. Gayrimiislimler Lozan
hiikiimleri uyarmca azinlk statiisiine alinarak, anadilde egitim gérme ve yayin
yapma gibi haklarla donatilirken; Miisliiman unsurlar Tiirkliige davet edilmistir.
Etnik agidan homojen bir Tiirk kimligi yaratma pesindeki Tiirkiye Cumbhuriyeti,
ilke icindeki etno-politik meseleleri ¢oziimlemede miibadele, tehcir ve
ayrimciliktan asimilasyona uzanan bir dizi araca bagvurmustur. Varlik
vergisinde, 6-7 Eyliil olaylarinda, “vatandas Tiirk¢e konus” kampanyalarinda
oldugu gibi flilkenin gayrimiislim yurttaslar1 ayrimciliga maruz kalirken,
Miisliimanlar asimilasyon f{izerinden Tiirklestirilmeye calistirilmistir (Yegen,
2006, s. 10-11).

Tanil Bora’ya gore din ekseninde uygulanan farkli politikalar, Tiirk
kimligi ve Miisliman kimligi arasinda bir gegisgenlik ve tamamlayicilik
oldugunun diigiiniilmesi ve bu nedenle Miisliman unsurlarin Tirkligi daha
kolay benimseyebilecegine inanilmasiyla iligkili olarak devreye sokulmustur.
Ancak Cumbhuriyet’in ilk yillarinda ortaya cikan Kiirt isyani, Tiirklestirme
politikasinin o kadar kolay benimsenmeyeceginin bir gostergesi olmustur (Bora,
1995, s. 36-37). Bununla birlikte bu durumun Kiirt sorununa bakista bir degisim
yaratmadig1 soylenebilir. Cumhuriyet tarihi siiresince Kiirt isyanlar1 asayis ve
milli giivenlik sorunu olarak gorilmis ve Kiirtlerin Tiirk kiiltiiriine
kazandirilmasi i¢in, aslinda Tiirk olduklar1 tezi ortaya atilmistir. Bora’nin
deyisiyle, “‘Tiirk¢eden baska bir dil konusan topluluklar’ diye, millet-Oncesi bir
‘ham olusum’ olarak tanimlanan Kiirtler, rahatlikla Tiirk yapilabilecek ama bu
yapilmazsa gayr1 Tiirk hatta ‘diisman’ bir kimlik insasina ‘yem’ olabilecek bir
tabula rasa gibi telakki edilir” (2007, s. 37). Kiirt sorununun algilanmasindaki
temel eksenlerin ge¢misin kalintilartyla yapilan miicadele, bolgesel geri
kalmiglik, ulusal pazarin kurulmasma yonelik direnis ve diger devletlerle
yasanan miicadele oldugunu belirten Mesut Yegen ise tarihsel siire¢ igerisinde
Kiirt sorununun ¢oéziimlenmesinde asimilasyonun yani sira zaman zaman
dislama pratiklerinin de devreye sokuldugunu ifade etmektedir (2006, s. 49,
53-54). Kiirtlerin bu siiregte devletin uyguladigi asimilasyoncu ve ayrimci
pratikleri sorunsallastirarak etnik temelli kimlik siyaseti yiiriittiigli sdylenebilir.
Ozellikle 1989 tarihi, Kiirt sorununun ifade edilmesinde ayrimlastirict bir tarih
olmustur. Cilinkii bu tarihten itibaren Kiirt sorunu yerel sinirhiliklarin digina
tagarak kiiresellesmeyle baglantili bir popiiler yayginlia ve icerige kavusur.
Yegen’in de belirttigi gibi 1990°l1 yillar1 farkli kilan 6zellik, Kiirt sorununun
kiiresellesme siireciyle baglantili “ulusal, uluslararasi, bolgesel, siyasi,
sosyolojik, iktisadi siire¢lere sarmalanmis” bigimde tecriibe edilen etno-politik
bir sorun olarak ortaya ¢ikisidir (2006, s. 45). Kiirt sorunu bu siirecte
uluslararas1 toplumda One ¢ikan insan haklar1 ve demokrasi gibi ideolojik
referanslara tutunmakta ve mesruiyet temelleri sarsilan ulusal kimligin
par¢alanmasinin yarattigi olanaklar1 kullanarak popiiler bir yayginliga
kavusmaktadir (Yegen, 2006, s. 36-37, 40).

10 sinecine 2072 > 3(1) > Bahar > Spring



Vitksel - 1990 Sonrast Tirkive Sinemastnda Etnik Kimliklerin Temsili

1990 sonrasinda ortaya ¢ikan konjonktiirel durum Kiirt kimligine iliskin
talepler basta olmak lizere, farkli topluluklarin ihtiyaglarmin karsilanmasi igin
kimlik {izerinden ger¢eklesen hak miicadelesine girismesi bakimidan bir zemin
teskil etmistir. “[M]Jodernlesme projesinin cografi, kiiltlirel/tarihsel ve de
geleneksel/moral olarak yerlerinden ettigi toplum kesimleri, kendilerine
giydirilmeye ¢alisilan iiniforma kimlik yerine bastirmak, unutmak ya da gerilere
atmak zorunda kaldiklar1 kimliklerini yeniden-kesfedip, tarif ederek” kamusal
alanda seslerini duyurmaya baslamiglardir (Alankus-Kural, 1995a, s. 87-88).

1990 sonrasinda devletin farkli kimliklere tarihsel siiregte uyguladigi
ayrimcl ve asimile edici politikalara yonelik sorgulamalarin kiiltiirel alanin
bi¢imlenisini de etkiledigi sdylenebilir. 1990’larda farkli arayislar pesinde olan
yonetmenlerin Tiirkiye sinemasina girisi ve sinemanin konu ve sorun alaninin
¢esitlenmesi,? kamusal alandaki bu tartismalarin kiiltiirel alandaki ifadesidir.4
Daha onceleri filmlerde belli kaliplar iginde, kliselerle tarif edilen ya da hig
ifade alam1 bulamayan kimi etnik ve dinsel kimlikler bu siire¢te yaygimn bir
bigimde goriiniir olmusglardir. Ulusasir1 bagimsiz sinemayla da baglantilar: olan
bu filmler (Suner, 2006, s. 257),5 kimlige iliskin tarihsel sorunlari gerek
melodramatik kaliplardan yararlanarak gerekse farkli anlatim big¢imlerini
kullanarak aktarirlar. Ornegin Kiirt ve Tireli iki gencin dostluk dykiisiinii anlatan
Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), kiiclik bir Kiirt kiziyla emekli bir
yargicin iletisim kurma siirecine odaklanan Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan
Ipekei, 2001), Giineydogu’da siirmekte olan savasin farkli taraflarmin kesisen
oykiilerini anlatan Fotograf (Kazim Oz, 2001), askerlikleri sirasinda
Giineydogu’daki catigmalara katilan ve yaralanan iki gencin eve doniis
oykiisiinii ele alan Yazi Twura (Ugur Yiicel, 2004), gayrimiislim azinliklara
uygulanan varlik vergisini konu edinen Salkim Hanmim’in Taneleri (Tomris
Giritlioglu, 1999), Kibris davasinin Rum ve Tiirk halklari iizerinde yarattigi
travmay1 anlatan Camur (Dervis Zaim, 2003), 1923 yilinda Rumlarla Balkan
topluluklari arasinda yasanan miibadeleyi sorunsallastiran Bulutlari Beklerken
(Yesim Ustaoglu, 2005), 6-7 Eyliil olaylarin1 konu edinen Giiz Sancist (Tomris
Giritlioglu, 2008), 1990’11 yillardaki Kiirt 6grenci hareketini konu edinen Bahoz

3 Sinemanin konu ve sorun alaninin gesitlenmesinde Tiirkiye’nin 1990 yilinda Avrupa
Konseyi’ne bagli ortak yapim kurulu Eurimages’a liyeliginin de etkisi olmustur. Cok uluslu
ortak yapimlara olanak taniyan Eurimages iyeligi sinemada bir¢ok yeniligin
gerceklestirilmesinin Oniinii agmis; teknik olanaklar artirilirken, ele alinan konular ve
anlatim bi¢imi bakimindan da sanatsal anlamda bir 6zgiirlik ortami saglanmistir. Bu
baglamda i¢ piyasada yapim destegi bulma konusunda sorunlarla karsilasan yonetmenlerin
toplumsal, siyasal ve kiiltiirel sorunlar1 hikayelestirmesi ve farkli kimlik temsillerine yer
vermesi miimkiin hale gelmistir (Ulusay, 2005).

Asuman Suner bu dénemde iiretilen filmleri Oncekilerden ayiran temel farkliligin ele
aldiklart politik konular oldugunu belirtmekte ve bunu Tiirkiye’nin 1990 sonrasi gegirdigi
toplumsal ve siyasi doniisiimle iliskilendirmektedir (2006, s. 255).

w

Suner 1990 sonrasinda gekilen ve temel meselesini aidiyet ve bellek temalar: etrafinda
bi¢cimlendiren yeni Tiirk filmlerinin bagimsiz ulusasiri sinemayla ortakliklarina dikkat
cekerken, Naficy’nin bagimsiz ulusasirt sinemay1 anlamak i¢in gelistirdigi “aksanli sinema”
kavrayisinin Tiirk filmlerini ¢6ziimlemek i¢in bir basvuru kaynagi olarak
kullanilabilecegini belirtmekte ve bu dogrultuda Giinese Yolculuk filmini Naficy’nin

“aksanli sinema” modeli gergevesinde ¢oziimlemektedir (Suner, 2006, s. 263).
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(Furtina, Kazim Oz, 2008), bir Kiirt kdyiine atanan Tiirk dgretmenin anadili
Kiirtce olan dgrencileriyle iletisim kurma cabasini sorunsallastiran ki Dil Bir
Bavul (Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan, 2009), aileleri Jitem tarafindan
oldiiriilen ve Diyarbakir’da hayatta kalma savasi veren kardeslerin Sykiisiini
anlatan Min Dit (Miraz Bezar, 2009), 1990’larda Giineydogu’da yasanan insan
haklar1 ihlallerini giindeme getiren Ozgiir Giindem gazetesine ydnelik baskilari
ele alan Press (Sedat Yilmaz, 2010), Kibris olaylar sirasinda kdyleri yakilan bir
baba-kizin dykiisiinden hareketle Kibrishi Tiirkler ve Rumlar arasinda gelisen
etnik diigmanlia odaklanan Golgeler ve Suretler (Dervis Zaim, 2010) bu
filmlerin belli baglicalarin1 olusturmaktadir. Ancak bu filmlerin tamaminin, ele
aldig1 konuya elestirel bir cergevede yaklastigi soylenemez. Baz1 filmler etnik ve
dinsel kimliklere yonelik diigmanca tutumlar1 ve ayrimeci politikalar:
sorunsallastirmalarmma karsin, bireysel Oykiiler araciligiyla melodramatik
kaliplara yaslanarak belirsiz bir anlatim insa ederlerken; bazilar1 farkli anlatisal
olanaklardan ve temsil pratiklerinden yararlanarak bu ayrimciligi elestirel bir
tislupla sergilerler. Bu noktada ¢alisma i¢in belirlenen filmlerin ¢dziimlenmesine
gegmeden Once, temsil pratiklerinin film ¢aligmalar1 bakimindan tasidigi politik
imkanlara deginilmesi yerinde olacaktr.

Kimlik Politikalari Acisindan Sinema ve Temsil Pratikleri

Temsil, Hall’un da belirttigi gibi seyler, kavramlar ve isaretler aracilifiyla
dilde anlam iiretimidir. Bu baglamda iki temsil sistemi oldugunu belirten Hall,
bunlardan birincisini her ¢esit insan, nesne, olayla kavram seti ya da zihinsel
temsiller arasinda kurulan iligki olarak tanimlar. Bu paylasilan, ortak kavramsal
haritadir ve diinyanin anlamlandiriimasimi miimkiin kilmaktadir. Ikincisi ise
ortak kavramsal haritanin ortak dile ¢evrilmesidir. Boylelikle basit¢ce nesneler,
olaylar ve insanlar diinyasinda ortaya ¢ikan anlami yansitan “yansimaci temsil
anlayis1” ve konusmacinin kastettigi anlamlari agiklayan ‘“kastedici temsil
anlayis1” diglanarak, anlamin dil araciligiyla ve dilde insa edilecegini vurgulayan
“ingac1 temsil anlayig1” miimkiin hale gelmektedir (Hall, 1997, s. 15-19). Bu
baglamda “filmler toplumun ne oldugu ve nasil olmasi gerektigine iliskin
fikirleri ve temsilleri kolektif olarak elinde tutmada etkide bulunmasi nedeniyle
gercekligin sosyal insasinda bir rol oynamaktadir” (Ryan, 1988, s. 483). Film
temsilleri insanlarin yagama sekillerini bigimlendiren smif, irk ve toplumsal
cinsiyet gibi toplumsal farklilik sistemlerinden oriili daha genis temsiller
kiimesinin bir alt kiimesidir. Sinemasal sdylem toplumsal 6zneleri kadin ya da
erkek, isci ya da yonetici olarak bigimlendiren anlamlandirma sistemleri
tarafindan belirlenmektedir. Sosyal sdylemlerin gecici kodlari olan filmler,
sosyal yapidaki degigiklikler tarafindan harekete gegirilmektedir (Ryan, 1988, s.
480-481). Ozellikle sosyal kriz ve radikal degisim donemleri hayal kirikligi,
endise ve kayip duygusunun iiretilmesi yoluyla, alisilmig sembolik kodlarin ve
ozdeslesme nesnelerinin yerinden edilmesine neden olmaktadir. Insanlarm
otoriter liderler gibi daha giivenilir nesnelere dogru yoneldigi ya da yeni
0zdeslesme nesneleri, simgesel kodlar inga etmek i¢in girisimde bulundugu bu
siirecte filmler de ilerici ya da gerici 6zdeslesme nesneleri saglayarak énemli bir
rol oynarlar. Dolayisiyla film sdylemiyle toplumsal sdylem birbirine ge¢mistir
ve bu durum “gergekligin nasil temsil edilecegine” ve “gercekligin ne
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olacagina” iliskin bir miicadele igermektedir. Filmler yerlesik kodlara yaslanarak
ya da yenilerini inga ederek diinyaya iligkin mevcut anlamlar1 onaylama ya da
degistirme miicadelesinde etkin bir igleve sahiptir (Ryan, 1988, s. 483).

Yukarida soylenenler dogrultusunda sinemanin muhalif kimliklerin
sOylem miicadelesinde 6nemli bir platform olarak ortaya ¢iktigi ileri siiriilebilir.
Bu varsayimdan hareketle, calismanin bundan sonraki kisminda Tiirkiye
sinemasinda temsil olanagi genellikle sinirli olan ya da kligelerle temsil edilen
Kiirt kimliginin ve gayrimiislim azinliklarin, 1990 sonrasi siirecte nasil bir
goriinim kazandigi 6rnek olarak segilen iki film {izerinden incelenecektir. Bu
baglamda etnik ve dinsel kimliklerin temsilinde kullanilan deger, sembol ve
sabitliklerin hangi anlamlandirma sistemlerine karsilik geldigi ve filmlerde etnik
ve dinsel kimlik sunumu sorunsallastirilirken hangi 6zdeslesme ve dislama
mekanizmalarina basvuruldugu sorgulanacaktir. Bu kimliklerin temsilinde daha
once kullanilan tanimlamalarin ve kliselerin bir degisime ugrayip ugramadigi,
bir degisim s6z konusuysa bunun 1990 sonrasi Tiirkiye’nin yasadigi siyasal ve
kiiltiirel siiregle ne sekilde iliskilendirilebilecegi sorulari ise yanit aranacak diger
sorular olacaktir. Ayrica farkli ontolojik temellere ve sdylemlere sahip olmakla
birlikte etnik kimliklerin, toplumsal cinsiyet ve smf kimliklerinin somut
toplumsal baglamlarda birbirinin igine gegtigi varsayimi goz Oniinde
bulundurularak (Yuval-Davis, 2003, s. 29), bu kimlikler arasindaki farkli
eklemlenmeler arastirilacaktir. Incelenecek filmler, Kiirtler ve Rumlar gibi farkli
etnik ve dinsel kimlikleri ele almalar1 ve Tiirk modernlesme siirecindeki dinsel
ve etnik ayrimciliga yonelik tarihsel bir anlati insa etmeleri nedeniyle Firtina ve
Giiz Sancist olarak belirlenmistir.

Firtina: Ulusal Kimlik Krizi ve Karsi-Hegemonik Bir Miicadele

Calisma kapsaminda degerlendirilecek ilk film, yonetmenligini Kazim
Oz’iin istlendigi ve Kiirt sorununu ele alan Furting’dirs 1990’1l yillarda
politiklesen Kiirt dgrenci hareketini konu alan film, 1997 yilinda kurulan ve
sinema lizerine pratik ¢aligmalar yapan Mezopotamya Kiiltiir Merkezi Sinema
Kolektifi'nin isbirligiyle gergeklestirilmistir.” Firtina, Cemal’in {iniversiteyi
kazanmastyla birlikte okumak igin Istanbul’a gelisi ve akabinde yasanan olaylar
anlatmaktadir. Cemal Istanbul’a geldikten sonra {iniversitede bir Kiirt grubuyla
tanigmakta, bu grubun etkisiyle yalmzca Alevi olarak tamimladigi kimligini
sorgulamakta ve son olarak Kiirt kimligini benimsedikten sonra Kiirt siyasal
hareketine katilmaktadir.

Film bu noktada ikili bir islev iistlenmektedir. Bir yandan Cemal’in
kimlik degisimi araciligiyla tarihsel siiregte Kiirtlere uygulanan asimilasyon, yok
sayma, dislama mantigmi hatirlatmakta; diger yandan da gazete kupiirleri,

6 Firting’nm yani sira Kazim Oz’iin ilk ii¢ filminde de Kiirt sorunu cesitli boyutlariyla
sergilenmigstir. Ax (Toprak, 1999) zorunlu goé¢ politikasi sonucunda Kiirt koylerinin
bosaltilmasini, Fotograf (2001) Giineydogu’daki savasa katilan biri asker digeri gerilla iki
gencin oykiisiinii, Dir (Uzak, 2005) i¢ ve dis gd¢ sonucunda geng niifusun giderek
azalmasiyla yok olan bir Kiirt kdyiinii anlatmaktadir (Cift¢i, 2009, s. 275).

7 Film, smirh kopyayla az sayida salonda gdsterime girmis ve 56.854 seyirciye ulagsmistir
(http://www.sinematurk.com).
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giindelik yasama iligkin tasvirler, karakterlerin sunumu aracilifiyla 1990’h
yillarda politiklesen Kiirt hareketini tarihsellestirmektedir. Film Kiirt sorununu
daha once de belirtildigi gibi 1990’11 yillarda homojenlestirici Tiirk ulusal
kimliginin sorgulanmasiyla glindeme gelen kimlik krizini gorsellestirerek ifade
etmekte, yeniden bigimlenen kimlik politikalarina géz kirpmakta ve bastirilan ve
otekilestirilen Kiirt kimligiyle yeniden 6zdeslesmenin yolunu agmaktadir.

Futing’nin kimlik politikalariyla eklemlenen anlatis1 ii¢ sekanstan
olusmaktadir. Ilk boliimde, Cemal’in yasadi1 eve ait goriintiileri araciligiyla
Tiirk ulusal kimligiyle olan sorunsuz biitiinlesmesi sergilenir. Odasinin
duvarlarinda Atatiirk’{in fotografi, Hz. Ali’nin fotografi, saz ve kilim asilidir. Bu
durum onun Kiirt kimligini reddederken, hem ulusal kimlige dair resmi devlet
sOylemini benimsedigini hem de devletin resmi ideolojisi karsisinda Kiirt
kimligine oranla kiiltlirel agidan daha kabul edilebilir bir 6zdeslik diizeyi olan
Alevilikle 6zdeslestigini ifade etmektedir. Ayrica liniversiteyi kazanmasimin da
babasi tarafindan “Yiiziimiizii kara ¢ikarma [...] Devlet sana iyi bir firsat verdi.
Bu firsatin degerini bil” seklinde bir ifadeyle karsilanmasi, ailenin kendilerini
Tiirkiye’de yasayan yurttaglar yerine “azinhik” ya da “yabanci” statiisiinde
gordiiklerini gosterir. Bu baglamda Bauman’in ulusal bir cemaate ait olma
siirecinin ¢atismali dogasina iliskin tespitlerinin, Cemal’in ve ailesinin
konumuyla Ortiistiigii diisiiniilebilir. Bauman’a gore yerliciligi tesvik etme
egiliminde olan modern devletler, yabancilardan yerliler arasinda
goriillemeyecek derecede igtenlik, sadakat ve duygusal O6zdeslesme
beklemektedir. Bu nedenle yabancinin ulusal cemaatin simgesel kodlaria ve
inan¢ ilkelerine Ovgiiler yagdirarak cemaatin bir pargast olmasi salik
verilmektedir: “Biitiin bunlarin dogal kaynagi, kisinin, kendisini izleyenleri,
oteki insanlarin —ayni anda hem izleyici hem de aktoér olan bu insanlarin—
dogustan sahip oldugu bir 6zelligi kendisinin de artik edindigine ikna etme
ihtiyacidir” (Bauman, 2003, s. 107). Ancak bu ikircikli bir siirectir. Ciinkii
yabanci tam da bu sdylemleriyle aslinda farkliligimi ve cemaatin bir pargasi
olmadigim belirgin kilar. Filmde de Cemal’in iiniversiteyi kazanmasi Tiirkiye’de
yasayan vatandaslarin sahip oldugu temel hak ve 6zgiirliiklerden biri olan egitim
alma hakkindan ziyade, devletin bir “liitfu” olarak kodlanmaktadir. Bu durumun
ailenin kendisini eksik yurttas olarak hissetmesiyle ve devletin sembollerine
sarilarak statiilerini yiikseltme ya da Tirk kimligini pekistirme ihtiyaciyla
baglantili oldugu diigiiniilebilir.

Filmin ikinci boliimiinde Cemal’in kdyiinden ayrilip Istanbul’a gelisi,
Kiirt 6grenci grubuyla tanisarak Kiirt kimligine ¢agrilmasi ve yasadigi kimlik
krizi gorsellestirilir. Son bdliim ise Cemal’in biitiinlestirici Tiirk ulusal kimligini
sorgulayip Kiirt kimligini kabul etmesi ve Kiirt hareketine katilmasi {izerinden
kurgulanir. Cemal bu siirecte polisler tarafindan gozaltina alinir ve hapishanede
cesitli iskencelere maruz kalir. Ancak biitiin bu zorluklar Cemal’in Kiirt
kimligini inkar etmesi bir yana daha da pekistirmesi ile sonuglanir. Ciinkii Murat
Belge’nin de belirttigi gibi, “ ‘kimlik insa siirecinde’ ‘diisman’, ¢ok zaman,
kendine kimlik olusturan 6znenin kendini tanimlamasindan daha etkili ve
belirleyici olmaktadir” (2003, s. 184). Burada ise diigmanin biitiin bir Tiirk
etnisitesinden daha ¢ok Tiirk devleti ve devletin bir temsilcisi olan Tiirk polisi
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olarak konumlandirildig1 sOylenebilir. Ayrica filmin son sahnesinde Cemal’in
kendisini taniyan koyliisiine adinin Mahmut oldugunu sdylemesi® bireysel
kimligini kolektif Kiirt kimliginin ic¢inde erittigini ve kolektif kimlikle
Ozdeslesmenin “biz hepimiz ayniyiz deme siirecini” (Hall, 1998b, s. 71)
kapsadigim gosterir. Boylelikle Cemal “fiili ortakligin bilince ¢ikarilmasi ile
aidiyet, birliktelik ve dayanigmaci eylemlilik iginde olan, eylem yetenegi
kimligine dayanan ortak bir 6zneye” doniisiir (Assmann, 2001, s. 134).

Filmde dikkat ¢eken en onemli olgulardan biri, Kiirtlere iligkin resmi
ideolojinin glindeme getirilmesi ve onun bazi sahnelerde bir komedi 6gesine
doniistiiriilerek, giilmeceyle alagagi edilmesidir. Asimile edilmis bir Kiirt gencini
odaga alan anlati, Kiirtlere iligkin resmi ideolojide dolasima sokulan sdylemleri
teker teker ele almakta ve bu sdylemler ilizerinden kars1 sdylem pratigini devreye
sokmaktadir. Bu karsi sOylemin ise Ozellikle ulusal aidiyet duygusunun en
onemli bilesenlerinden biri olan dil unsuru iizerinden kodlandig1 goriilmektedir.
Ornegin Cemal’in Kiirt diline yonelik ifadeleri Kiirt kelimesine y&nelik resmi
ideolojideki agiklamayla birlestirilmekte ve ironik bir {islupla alt edilmektedir.®
Bu siiregte Cemal’e, milliyetci hareketlerde etnik farkin ayricalikli bir temsilcisi
olarak goriilen annesiyle ilgili sorular yoneltilmekte, kolektif kimligin insa
edilmesi bakimindan 6nem tasiyan “duygularin seferber edilmesi” (Giddens’tan
aktaran Schlesinger, 1994, s. 280) gerceklestirilmektedir. Ayrica Kiirt kimligi
Cemal’in annesi araciligiyla goriiniir kilinmakta, anne figiirii Yuval-Davis ve
Anthias’in kadinlarin etnik-ulusal projelere katilimlariyla ilgili tanimladiklar
yollar arasinda yer alan “etnik farkin gostereni” ve “kiiltiiriin aktaricisi” olma
islevlerini karsilamaktadir (1989, s. 7-8).

Miisliim: Yani simdi sen Kiirt olmadigina m1 inantyorsun?

Cemal: Evet, oyle.

Miisliim: Senin anadilin Kiirt¢e degil mi? Anan Kiirtge diginda dil biliyor mu?
Cemal: Bilmiyor.

Miisliim: Nasil Kiirt degilsin sen anlamiyorum.

Cemal: Kiirtce konusuyorlar diye Kiirt mii oluyorlar?

8 Filmin tniversitede gegen ilk sahnelerinde, Kiirt 6grenci grubundan Helin, Mahmut

isminde bir karakter uydurur ve bu kisinin Cemal’in liseden arkadasi oldugunu ve Cemal’le

tanigmalarimi istedigini iddia eder. Cemal, Mahmut isminde bir arkadasi olmadigini séylese
de bu diyalog tanigmalarina vesile olmustur. Filmin son sahnesinde ise Mahmut ismi

Cemal’in biiriindligii yeni kimligin bir géstergesi haline gelir. Onun aslinda var olmayan

Mahmut’un kimligini iistlenmesi, Osman Akinhay’in deyisiyle, “‘anonim’ bir yoldasligin

ifadesi olur” (2009, s. 297). Bu durum Cemal’in bireysel kimligini bertaraf ettigini ve

hareket i¢inde yer alan militanlardan birine doniistiigiinii vurgular.

Filmde bu kars1 séylem pratiginin bir diger drnegini, bir televizyon programini izlerken,

Kiirt dilinin olmadigini s6yleyen konuga edilen Kiirtce kiifiir olusturur.

10 1990’1 yillarda, Kiirt hareketi iginde koylii kadinlarin algilanmasina dair birtakim
degisiklikler olmustur. Onceleri toplumsal geriligin bir kurbani ve baskinin nesnesi olarak
goriilen koylii kadinlari, artik Ozellikle anne olma islevleriyle kiiltiirel safligin ve
bozulmamishigin bir tasiyicist olarak nitelendirilmeye baslarlar. Bu baglamda Kiirt
kiiltiiriinlin, dilinin ve yasam tarzinin yasatilmasi bakimindan 6zel bir misyonla donatilirlar
(Yalgin-Heckmann ve Van Gelder, 2004, s. 327, 347).
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Abdulbaki: (Giilerler) Yo... Ingiliz de olabilir.

Miisliim: Sen simdi Kiirt kelimesinin hikayesini de biliyorsun ha. Eskiden
Kiirtler daglarda kar {izerinde ylirliyormus. Ayaklarindan ¢ikan kart, kurt
seslerinden Kiirt dogmus. Inaniyorsun degil mi buna? Inaniyorsun ha?

Ali: Cemalcim sen bakma bu dalgaciya. Bak simdi. Sistem her seyimizi
degistirmis. Koylerimizin, kasabalarimizin, daglarmmizin isimlerini, hatta
kendi isimlerimizi bile. Senin annenin ismi ne?

Cemal: Onun konumuzla ne ilgisi var ki?

Ali: Ya annenin ismi ne?

Cemal: Zare.
Ali: Kimlikte?
Cemal: Ziibeyde.
Ali: Bak.

Tiirk ulusal kimligi kurulurken Kiirt etnisitesine dair dolasima sokulan
resmi sdylemin yan1 sira Kiirtlerle ilgili dogallastirilan kliseler ve Kiirt kimligine
iliskin 6zcli betimlemeler de komedi 6gesine donistiiriilerek bertaraf edilmekte,
kimlikler arasindaki gegislilik vurgulanmaktadir. Ornegin Kiirt &grencilerin
aralarinda toplanip elestiri yaptig1 bir sahnede Abdulbaki, Vedat Kaya igin,
“Arkadagsta klasik Kiirt kisiliginin derin 6zellikleri var. Yani Kiirtlerin feodal
yapisindan kaynakli [...]” elestirisini dile getirdiginde digerleri “Arkadas Kiirt
degil ki Tiirk, nasil bdyle bir degerlendirme yaparsin” diyerek alay eder. O ise
bunun karsiliginda “Kiirtlerin i¢inde kala kala demek ki olmus Kiirt” ifadesini
kullanir. Bu durum bir yandan Kiirtliiglin 6zcii bir temelde, kapali bir olusum
olarak tanimlanmamasi1 gerektigini ifade ederken —Kiirtler ve Tiirkler
arasindaki gegislilik one ¢ikarilmaktadir— diger yandan Kiirt 6grenci hareketi
icinde farkli unsurlarin da kendilerine yer bulabildigini, hareketin yalnizca etnik
bir temele dayanmadigin1 gosterir.

Filmle ilgili lizerinde durulmasi gereken Onemli noktalardan biri filmin
ulusasir1 sinemayla olan baglamsal iliskisidir. Film Hamid Naficy’nin “aksanli
sinema” olarak adlandirdigi melez sinemayla tematik birtakim ortakliklar
tasimaktadir. Bunlar yolculuk ve bellek temasi etrafinda somutlasmaktadir. Naficy
aksanli filmlerde agiga cikan yolculuk temasi tige aywrir: Ilki bir ev arama ve
bulma amaciyla gerceklestirilen kacis yolculugudur. ikincisi evsizlik, kaybolma
temalarmi igeren arayig yolculugudur. Sonuncusu ise kisinin kendisini bulmak
lizere ¢iktig1 igsel yolculuk ya da eve doniis yolculugu olarak adlandirilabilir. Bu
yolculuklar gergek olabilecegi gibi hayali olarak da ortaya ¢ikabilir (Naficy, 2001,
s.33). Filmde, okumak icin Istanbul’a gelen bir Kiirt gencinin mekéansal yer
degisimine eslik eden kimlik doniisiimii ¢er¢evesinde agiga c¢ikan yolculuk
temasinin, Naficy’nin modelinde igsel yolculuga karsilik geldigi; bu yolculugun
karakterin iiniversiteyi kazanmasiyla birlikte koyiinden ayrilip Istanbul’a gelisi ve
Kiirt miicadelesini benimseyerek, dagdaki militan gruba katilmak ftizere
Istanbul’dan geri doniisii araciligiyla sunuldugu sdylenebilir. Karakterin iki
yolculugu da ayni gorsel diizenleme {izerinden anlatilmakta, bdylelikle karakterin
o tarihsel diizlemde somutlasan kimlik doniistimii vurgulanmaktadir. Vurgu, digsal
yolculugun ayn1 zamanda ig¢sel bir yolculukla biitiinlestirilmesi iizerinedir.
Cemal’in feribotla Istanbul’a giderken karsi feribotta gdrdiigii cenaze ve agit
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yakan insanlarin, doniis yolunda diigiin ve halay ceken, eglenen insanlara
doniismesi ondaki bu doniisiimiin  olumlanmasini ifade etmektedir. Clinkii
Cemal’in Kiirt kimligi ve Tiirk kimligi arasinda bolinmiis diinyasi, Kiirt
kimliginin bastirilmast ve unutturulmasi yliziinden kiiltiirel bir g¢esitlilik
yaratmaktan ziyade bir sorun olarak varligimi duyurmaktadir. Ayrica Cemal’in
yolculugu etrafinda harekete gegirilen kimlik insasinin biiyiik 6l¢lide mekansal bir
kurguyla pekistirildigi ve mekanin yeniden igeriklendirilmesi araciligiyla “bura”
ve “ora” arasindaki karsithig1 referans aldig1 goriilmektedir." Kiirt kimligini kabul
etmeden &nce Cemal’in Istanbul’a ve kendi kdyiine yonelik algist memleket/
Istanbul karsithigindan 6teye gitmezken; Kiirt hareketine girmesiyle birlikte, kdyii
ve daglar kendi vatanim temsil eder hale gelmekte ve Istanbul bu vatanin disma
doniismektedir.

Kimliklerin yalnizca ulusal aidiyetle bigimlenmedigi, bir¢ok farkli aidiyet
hissinin bir birlesimi oldugu diisiincesi ise Cemal’in Samsunlu oda arkadasi
araciligiyla vurgulanmaktadir. Kisilerin aidiyet hissi ve kimliklerini var
edebilecekleri bir baglam olmadig1 noktada i¢ine diistligii kimliksizlik duygusu,
okumak igin Istanbul’a gelen Yurdal’m evine geri donmesiyle somutlagmaktadir.
Bu baglamda filmle ilgili deginilmesi gereken bir diger nokta, filmin kimlikler
¢oklagmasi lizerine diisiindiirdiikleriyle ilgilidir. Filmde kimliklerin farkliliklarla
eklemlenerek siirekli insa halinde olmasi hali, Tiirk ve Kiirt kimlikleri arasindaki
gegisliligin yan sira, koyli/kentli izlegi iizerinden de harekete gegirilmektedir.
Ornegin Cemal’in Kiirt dilinin ifadesi {izerinden Kiirtlere yonelik ayrimlastirici ve
digsallastirict sdylemin farkina vardigi otobiis sahnesi, ayn1 zamanda Tiirk/kentli/
Batili ve Kiirt/kdylii/Dogulu kimlikleri arasindaki eklemlenmeleri de ortaya
koymaktadir. Sahne su sekilde geligir: Cemal iki Kiirt arkadasin konugmasina
tanik olur. Arkadaglarinin basindan gegen bir Oykiiyli anlatan ve eglenen iki
arkadagin Kiirtce konusmasmi dinleyen Cemal kendi kendine giiliimserken;
otobiistekilerin Kiirtce konusan ikiliye yonelik bagiris ¢cagirislart duyulur:

Birinci Yolcu: Gorgiisiiz herifler. Buray1 kdyiiniiz mii sandiniz, niye bizi

rahatsiz ediyorsunuz?

Ikinci Yolcu: Dogu’dan kalkip geldiniz buralar1 da mahvettiniz.

Ucgiincii Yolcu: Buras: Tiirkiye. Burada Tiirkce konusulur.

Kiirtler: Biz de Tiirkge biliyoruz.

Dordiincii Yolcu: Boliicii herifler. Kaptan agsana kapiy1 kardesim. Atin sunlari

asag1 (Otobiistekiler iki arkadasin {izerine yiirlir ve onlar1 yaka paga disari

atarlar).

Sahnenin ikili bir iglev tasidigi sdylenebili. Bu durum bir yandan

otobiistekilerin Kiirtge konusmalara yonelik tepkilerine tanik olan Cemal’in,

1 Irvin Cemil Schick, ben ve oteki kavramlarini mekAnsal bir farklilagsma ekseninde “bura” ve
“ora” kavramlariyla iliskilendirirken, “kendini insa etme eyleminin ayni zamanda mekan1
toplumsal olarak anlamli ve kavranabilir sekilde yeniden insa etme eylemi oldugunu” ifade
eder. Ayrica cesitli aragtirmacilarin goriislerinden yola ¢ikarak “bura” ve “ora”
kavramlarinin hem birbirlerinin tamamlayicis1 hem de karsiti olarak islev gordiiklerini
belirtir (Schick, 2001, s. 11, 23). Van Den Abbeele’nin “ora bura’nin bittigi yerde bagslar ve
bura her yolculugun baglamasi ve son bulmasi gereken yerdir” seklindeki sdzlerinden yola
¢ikan Edward, Gaston Bachelard’a da bagvurarak “bura’nin yalnizca ora olmayan degil,
oranin tasavvur edildigi yer oldugu” goriisiine varir (aktaran Schick, 2001, s. 23).
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kendi otekiligini bagkalarinin otekiligiyle 6zdeslestigi noktada kavramasina
isaret ederek, kimligin “bir siire¢ olarak, bir anlati olarak, bir sdylem olarak
daima Oteki’nin konumundan anlatil[digim1]” (Hall, 1998b, s.7) gosterir. Kiirtce
konusan yolcularin 1rk¢1 bir bakis {izerinden Kiirtliige c¢agirilmasi, Kiirtce
anlayabilen Cemal’in, kendisinin de bu ¢agrinin muhataplarindan biri oldugunu
fark etmesiyle sonuglanir. Diger yandan ise devletin Tirklige dair resmi
soyleminde Kiirtler i¢in telaffuz edilen, “egitimsiz”, “cahil” bir kitle olduklar
anlayisinin koyliiliik lizerinden Kiirtleri diglayici, hegemonik bir ifade haline
gelisine dikkat ceker. Bu sahnede kentte yasayan Tiirklerin Kiirt kimligine
yonelik diismanligi “kentin bozulmas1”, “kent yasamina uyumsuzluk™ etrafinda
dile getirilmekte ve gogmen karsit1 irkgi bir sdyleme'? eklemlenmektedir.

Cenk Saracoglu’nun da belirttigi gibi, gégmen karsiti sdylemin yalnizca
Tiirkiye’ye 0zgili olmadigi, kapitalizmin tarihinde ekonomik esitsizligin ortaya
ciktig1 bir¢ok biiyiik kentte yoksullara ve gégmenlere yonelik tepkilerin “kentte
bozulma” seklinde evrensel bir sdyleme doniistiiriildiigi soylenebilir. Ancak
burada yeni olan sey bu sdylemin etniklesmesidir (Saragoglu, 2011, s. 114).% Bu
baglamda otobiistekilerin Kiirtge konugmalarinin da kiiltiirel kimlik talebinden
¢ok; hem modern olmamanin bir isareti hem de boéliiciiliik olarak kodlandigi ve
ulusal biitiinliige yonelik bir tehdit algis1 ¢ergevesinde degerlendirildigi ifade
edilebilir. Bunda devletin esas olarak Tiirk etnisitesi etrafinda bir Kkiiltiirel

12 Gogmen karsiti sdylem iilkenin tarihsel siiregte yasadigi sosyo-ekonomik doéniigiimlere
paralel olarak farkliligi diglayan ve kiiltiirel homojenlesmeyi dayatan goriislerin kendisini
yeniden irettigi onemli zeminlerden biridir. Bu dogrultuda Rifat N. Bali’nin de belirttigi
gibi, Istanbullu olma bilincinin asilanmaya calisildig: 80°li yillarda da koéylii karsiti bir
sOylem ortaya cikmustir. Farkli entelektiiellerin goriislerinin yer aldig: gesitli yazi dizileri,
soylesiler ve kitaplar yaymlanmis, Istanbullu olmak bir ayricaliga déniistiiriilmiis ve kentin
koyliiler tarafindan istila edilmesi ve kent hayatinin bozulmasi gibi goriisler etrafinda bir
kiiltiirel homojenlesme beklentisi ortaya konulmustur (Bali, 2009, s. 134-139). Ornegin
Bali’nin goriislerine yer verdigi entelektiiellerden biri olan Haldun Dormen bu durumu su
sekilde ifade eder: “Cocuklugumdaki Beyoglu'nu kim bu hale getirdi? Beyoglu’ndan
vazgectim biitiin Istanbul’u kim bu berbat hale soktu? Beni ve benim gibileri kendi
kentimizde yabancilastiran bu insanlar kim? Nerden gelip bizlere bdylesine egemen
olabildiler? Yillardir neden kimse agzini agip isyan etmedi? Neden herkes kendi kdsesine
cekilip kendi kentinde itilip kakilmaya razi oldu? Daglardan gelip bizleri baglarimizdan
kovan bu ucubeler kim [...] ” (Dormen’den aktaran Bali, 2009, s. 136).

13 Cenk Saragoglu izmir Srneginden hareketle, orta siniflar ile Kiirt gdgmenler arasindaki
karsilagmalari ele aldig1 Sehir, Orta Sinif ve Kiirtler adli ¢aligmasinda, devletin Kiirtleri
Tirk kimligi icinde 6ziimseyen asimilasyoncu politikalarina karsit bicimde, orta siniflarin
kentteki Kiirtlere yonelik algisinin, “taniyarak dislama” olarak adlandirdigi bir yonelim
tagidigin1 ve bunun da sosyo ekonomik birtakim nedenlerle agiklanabilecegini ifade eder.
Buna gore, Giineydogu’daki diisiik yogunluklu savas ve devletin Kiirtleri goc ettirme
politikasinin sonucunda yiikselen bi¢cimde kente gbo¢ eden Kiirtler, kentte benzer is
alanlarinda g¢alisarak homojen bir kitle algisinin dogmasina neden olmustur. Dolayistyla
orta sinif mantiginda Kiirtler bir yandan “bizden farkli” olarak taninmig diger yandan da
“hepsinin ayn1” oldugu disiiniilerek tiirdes bir grup olarak algilanmistir. Kiirtligiin
taninmast birtakim kliseler ve asagilayict sozler iizerinden diglanmalariyla sonuglanmistir
(Saragoglu, 2011, s. 96-97). Artik “Kiirtlik” yalnizca bir etnik farklilig: ifade etmez; ayni
zamanda “cahil”, “kent hayatin1 bozan”, “haksiz kazangla geginen”, “boliicii” ve “isgalci”
gibi kliselerle temsil edilir (Saragoglu, 2011, s. 23).
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homojenlesme beklentisi ortaya koymasi ve bu dogrultuda uzun yillar boyunca
dilsel asimilasyona 6zel bir onem atfetmesi etkili olmustur.

Filmde kimliklerin sunumunda ortaya ¢ikan bir diger eklemlenme iligkisi
ise Kiirt kimligi ve alt smiflar arasinda yaratilan bir 6zdeslik {izerinden
kurulmaktadir. Alt sinif ve orta smiflarin yasamlarmi tasvir eden giindelik
yasama iligkin ayrintilar ve 6zel miilkiyet {izerine dolasima sokulan sdylemler
araciligtyla ortaya konulan bu durum, Kiirt kimliginin alt siniflarin miicadele
sOylemine eklemlenmesi ve devrimci sol siyasetle biitiinlestirilmesi {izerinden
bicimlendirilmektedir. Ornegin Kiirt genclerin, 6zel miilkiyeti ve tiiketimi
koriikleyen kapitalist sisteme yonelik tepkisi biiyilk magazalardan egyalar
calmalar araciligiyla sergilenmektedir. Bu noktada filmin sinifsal farkliliklar:
temsil etme seklinin, 1970’lerin baz1 Yilmaz Giiney filmleriyle gerek bigimsel
gerekse tematik birtakim ortakliklar tasidigi soylenebilir. Ornegin Yilmaz
Giliney’in Arkadas (1974) filminde is¢i ve burjuva siniflar1 arasindaki karsitlik
ahlaki bir ¢ercevede, eglence ve yemek yeme pratikleri {izerinden, giindelik
yasama iligkin ayrintilar araciliiyla sergilenir: “Zenginlerin oldugu sofrada
herkesin birbirini igneledigi, acik sacik konusmalar yapilirken, yoksullarin
sofrasinda birlik ve dayanigma vardir. Hep birlikte climbiis esliginde sarkilar
soylenir” (Yiiksel, 2006, s. 68). Furtina filminde de benzer bir temsil politikasi
dikkati ¢eker. Filmin ilk sahnelerinde otobiisteki sikigmis insan goriintiileriyle,
Ozel arabasinda konforlu ve rahat bir bigimde giden kisiler arasindaki zithik
sergilenir. Cemal iiniversitenin ilk giiniinde kapidaki giivenlik gorevlileri
tarafindan durdurulurken, kentli oldugu anlagilan modern goriiniimlii aile ellerini
kollarini sallayarak rahatlikla giivenligi geger. Orta smiftan gelen “yozlasmis”
Tiirk 6grenciler barlarda yabanci miizik esliginde dans ederken, cogunlugu alt
siniftan gelen Kiirt 6grenciler saz esliginde hep bir agizdan Kiirtce ve Tiirkce
sarkilar sOylerler. Ayrica orta siniftan gelen erkek dgrencilerin yasam tarzinin ve
eglence aligkanliklarinin sunumunda alt siniflara (ya da tagradan gelenlere) karsi
gelistirdikleri kiigiimseyici tutum dikkati ceker. Ornegin okulun ilk giiniinde
kendileriyle tanismak iizere elini uzatan Cemal’in elini sikmazlar; el sakalar
yaparak onu kiiciik disiiriirler. Eglenmek i¢in diskoya gittikleri sahnede
Cemal’in bir siire sonra ortamdan sikilmasina ve ayrilmasina {iziilen arkadaglar
Emel’e yonelik sagkinliklarint “Ne buluyor bu kiroda anlamiyorum” bigiminde
ifade ederler. Dolayisiyla Dogu’dan gelmekle kiroluk arasinda bir 6zdeslik
kurmalar araciligiyla, 1980’lerin sonunda ortaya ¢ikan ve “maganda ve zonta
olarak tanimladiklar1 Anadolu kokenli kisileri modern Tiirkiye’nin imajini bozan
kisiler” olarak kiiciimseyen yeni seckinlerin séylemini devam ettirirler (Bali,
2009, s. 50).

Orta smiftan gelen 6grencilerin hem diskoda hem de kendileri i¢in
ayrilmig zengin kantininde 80’lerin oldukg¢a popiiler olan yabanci miiziklerini
dinlemeleri kendi kiiltiirlerine yabancilastiklarinin bir kaniti haline gelirken;
Kiirt o6grencilerin Kiirtce tiirkiiler sdylemeleri onlarin kiiltiirel degerlerine
bagliliklarina isaret eder ve Kiirt kimligini goriiniir kilar. Ayn1 zamanda bu
sahnede Kiirtge sarkilarin hep bir agizdan sdylenmesine ek olarak, Havin’in
koytiniin fotograflarim arkadaslarina gostererek “bu fotograflar da olmasa iilke
Ozlemini gideremeyecegiz” seklinde yorum yapmasi, miizigin ve fotografin Jan
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Asmann’in “hatirlama figiirleri” olarak ifade ettigi bir anlam tagimasini saglar.
Assman kiiltiirel olarak bigimlendirilmis hatirlama goriintiilerini hatirlama
figiirleri olarak adlandirirken, bu figiirlerin anlatisal bigimlenisine ve belli bir
zamanda ve mekanda giincellestirilmesine dikkat ¢cekmekte ve bu figiirlerin
kisinin bellek siireglerini harekete gegirme yoluyla onu ait hissettigi kimligine ve
uzaktaki vatanina baglama vazifesi gérdiiglini ifade etmektedir (2001, s. 42-46).
Bu sahnede de Istanbul’da yagayan Kiirtler igin miizigin ve fotografin bdyle bir
anlam kazandigi, “uzakta iken vatan duygusu veren cerceve” (Assman, 2001, s.
42) islevi tagidig1 sOylenebilir.

Filmle ilgili deginilmesi gereken son nokta, Kiirt kimligi ekseninde ulusal
kimligin homojenlestirici yapisin1 sorgulayan ve bu kimligin doniistiiriilmesi
bakimindan 6nemli bir potansiyel ortaya koyan filmin, diger kimlikleri nasil
temsil ettigi, bu kimlikler karsisinda bir kapanma yaratip yaratmadigi sorusudur.
Bu baglamda filmin bazi ¢eligkiler tasidigi sGylenebilir. Ciinkii bir yandan Kiirt
ogrenci hareketi i¢indeki kati devrimci ahlak anlayigini elestiren ve Orgiitte
kadin aleyhine diizenlenen toplumsal cinsiyet iliskilerini yap1 bozumuna
ugratarak donemin kadin-erkek esitsizliginden kaynaklanan sorunlarinin altini
gizen film,% diger yandan Kiirt 6grenci hareketine yonelik keyfi bir siddet
uygulayan polislerin temsilinde onlarmn ahlaksizigini ve kotiliigini ayni
zamanda kadinlarin “namusuna dil uzatmalar1” iizerinden bi¢imlendirmektedir.16
Bu noktada film, savaslara ve milliyet¢i ¢atigmalara iliskin anlatilarda diisman
erkegin tanimlanmasinda 6ne ¢ikan ve onlari “ya ulusun kadinlarina tecaviiz
etmek isteyen seytanlar, ya da erkeklik giiciinden yoksun hadimlar
olarak” (Nagel, 2004, s. 88) kurgulayarak milliyet¢i hareketin kadin bedeni ve
namusu iizerinden harekete gegirilmesine neden olan cinsiyetgi séylemi yeniden
iiretmektedir.

1 Diger bir deyisle, “grup ve mekan bir arada, sembolik bir ortak yasam kurarlar; grup kendi
mekanindan ayri1 diigse de, bu birlikteligi, kutsal mekanlar1 yeniden ireterek
yasar” (Assman, 2001, s. 43).

BB Film 1990’hh yillarda ikinci dalga feminist hareketin giindeme gelmesiyle birlikte
sorgulanmaya baslanan sol hareketin kadina bakisina dair Onemli elestiriler
barindirmaktadir. Filmde hem orgiit igindeki kadin ve erkeklerin her tiirlii sorumlulugu esit
bir bicimde paylagmalar1 gerektigi ima edilmekte hem de Orgiitin kadin ve erkekler
arasinda gelisen agk iligkilerine yonelik kati, hosgoriisiiz tutumu yargilanmaktadir. Ayrica
filmin yalmizca kadin-erkek iligkilerine yonelik degil ayni zamanda donemin sol
hareketindeki devrimci 6zne algisina dair de birtakim elestiriler sundugu goriiliir. Devrimci
Oznenin igki, ask gibi konular1 tabu haline getirmesinden hareketle sol hareketin devrimci
6zne igin ¢izdigi kat1 kimlik kurgusu elestirilir.

16 Polislerin gozaltinda olan ve polis arabasinda tutulan Cemal’le konugmalari bu sdylemi
orneklemektedir:

Birinci Polis: Oglum bu halt1 yemeseydin sen de sevgilinle kol kola belki bu kapidan igeri
giriyor olacaktin.

Ikinci polis: Cemalcim baska kapidan igeri girecek. Kogus kapisi.

Ugiincii polis: Sahi ya senin sevgilin kim? Sizin simftaki kizlar tas gibi tas.

Dordiincii polis: Var ya. Sabahlarn erken gelen. Demet diye sarigin bir bomba var. Onu
tantyor musun? Onu bana ayarlasaydin da ben ona bi ¢aksaydim.

(Cemal sessiz kalir).
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Giiz Sancisi: Toplumsal Travma ve Melodramatik Sagaltim

Calisma kapsaminda degerlendirilecek ikinci film, yonetmenligini Tomris
Giritlioglu'nun stlendigi ve 1950°li yillarda Tiirkiye’de gayrimiislimlere
yonelik 1rk¢1 saldirllarin gergeklestirildigi 6-7 Eyliil olaylarini konu alan Giiz
Sancisr’dir.  Giiz Sancist varlik vergisini konu alan Salkim Hanim’in
Taneleri’nden sonra Giritlioglu’nun gayrimiislim azinliklarin tarihsel siiregte
yasadiklar1 ayrimeilig1 sorunsallastirdigi ikinei filmidir. Bu filmin senaryosu da
Salkim Hamim in Taneleri’nde oldugu gibi, Yilmaz Karakoyunlu’nun ayni adli
romanindan uyarlanmistir.? Giiz Sancisi Kibris Tiirktiir Cemiyeti’nin bir iiyesi
olan Behget’in, 6-7 Eyliil olaylarinin arifesinde, fahiselik yapan komsu kizt Rum
Elena’ya asik olmasinm1 ve en yakin arkadasimin cemiyettekiler tarafindan
oldiiriilmesi iizerine i¢inde yer aldigi milliyet¢i grubun kirli islerinin farkina
vararak gruptan uzaklagsmasini konu almaktadir.

Film, toplumsal hafizada bastirilan gayrimiislim azinliklara uygulanan
baskici politikalar, tarihsel gergeklerden yola ¢ikarak aciga cikarma iddiasi
tagimasina karsin, 6-7 Eyliil olaylarinin bir agk Oykiisiiniin gerisinde fon iglevi
gordiigli anlatis1 ve bu anlatiy1 aziliklarin 6ykiisii etrafinda kurgulamak yerine
Tirk kimligi tasiyan bir karakterin bireysel doniisiimii etrafinda aktarmasi
nedeniyle lstlendigi elestirel misyonu gergeklestirememektedir. Filmde ne 6-7
Eyliil olaylarini1 hazirlayan kosullar ve buna zemin hazirlayan donemin iktidar
yapist analiz edilmekte, ne bu siirecte azinliklarin yasadigi travmatik
deneyimlere odaklanilmakta, ne de bu siirecin azinlik niifusunun ekonomik ve
fiziki tasfiyesine yol acan sonuclar1 tartisilmaktadir. Oysa Dilek Giliven’in de
belirttigi gibi, 6-7 Eyliil olaylarim1 arastirmayi hedefleyen bir ¢aligmanin hem
donemin ekonomik-demokratik yapisini analiz etmesi, hem Kibris sorununu
degerlendirmesi, hem de ulus devletin etnik-dinsel homojenlestirme
politikalarin1 g6z 6niinde tutmasi gerekmektedir (2006, s. 211). Filmde boyle bir
sorusturmanin yapilmamasi, olaylarin bilimsel literatiirdeki gibi yalnizca Kibris
sorunuyla baglantilandirilarak ele alinmasiyla sonuglanmakta (Giiven, 2009, s.
209), DP hiikiimeti ve olaylar arasindaki baglant1 acikliga kavusturulmamakta,®
sorumluluk “Kibris Tiirktiir Cemiyeti” gibi milliyet¢i orgiitlenmelere
yiklenirken, bu orgiitiin arkasindaki aktorler belirsiz birakilmaktadir.
Dolayisiyla film kliseler iizerinden temellendirilen iyi-kotii karsitlhigina yaslanan
karakterleri ve tesadiif, asiklarin kavusamamasi, asirilik gibi melodramatik
unsurlardan yararlanilarak olusturulan anlati yapisiyla, ele aldig1 konuyu tarihsel
baglamindan koparmaktadir. 6-7 Eyliil olaylarinin herhangi bir zamanda ya da
yerde gergeklesebilecek miinferit olaylara indirgendigi filmde olaylarin tarihsel
gerceklikle baglantisinin kurulabilecegi tek nokta, filmin bitis jeneriginde

17 Film taninmis dizi oyuncularindan olusan kadrosu ve melodramatik anlatim tarzi nedeniyle
ortalamanin tlizerinde bir seyirci sayisina ulasmistir (576.428 kisi) (http://
www.sinematurk.com).

8 Aylin Saymn ve Murat Cinar Biiyiikak¢a’nin da belirttigi gibi, “DP’nin olaylar1
tezgahladigin1 anlamak igin olaylarin perde arkasina dnceden hakim olmak gereklidir. Filmi
izleyen naif bir seyirci i¢in 6-7 Eyliil olaylar1 siyah Mercedes arabalar, birkag biirokrat ve
birkag¢ kotli adamdan ibarettir. Film, tarihi birkag kot ve iyi adamin ¢atismasina indirgeyip
karikatiirlestirmistir” (Sayin ve Biiyiikakca, 2009, s. 12).
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gosterilen 6-7 Eyliil olaylarina tamiklik eden belge niteligindeki siyah beyaz
fotograflar ve olaylardaki tahribatin bilangosuna iligkin sayisal rakamlardir.

Filmin agk Oykiisiiniin gerisinde 6-7 Eyliil olaylarina iliskin dolasima
soktugu tek somut elestiri, metaforik bir anlatim {izerinden kurulan, yasanan
olaylar karsisinda izleyici kalma konumudur. Film Behget karakterinin yasadigi
ruhsal doniisiimden hareketle, seyirciye ‘“neden miidahale edemedik™ sorusunu
yoneltmekte ve duygusal bir anlatim ¢ergevesinde seyircinin vicdanina ve
sucluluk duygularina seslenmektedir. Bu elestiri Behget’in etrafindaki olaylar
izleyen bir rontgenci konumuna yerlestirilmesi, Elena’nin babaannesinin “sen
sadece seyircisin bu hayatta” vurgusu ve Behget’in evindeki hamambdceklerini
oldiirmesi-6ldiirememesi?® iizerinden kurgulanmaktadir. Ancak bu elestirinin bile
yeterli bigimde ifade edildigi sdylenemez. Ciinkii Behget’in olaylar karsisindaki
tepkisi politik bir bilinglenme siirecinden ¢ok, Elena’ya asik olmasi, babasina
kars1 gelmesi ya da arkadasinin oldiiriilmesi gibi bireysel, duygusal travmalar
iizerinden bi¢imlendirilmektedir. Ayrica Behget’in, evindeki hamambdcegini
oldiirse bile azinliklarin evleri yagmalanirken olaylara miidahale eden herhangi
bir somut girisimde bulunmamasi, olaylar kargisinda halen izleyici konumunda
kaldiginin bir gostergesidir. Behget’in, babasinin vesayeti altinda yagsamaktan
kurtuldugu noktada bireysel kimligini kurabilmesi, filmin temel sorununun
yasanan irk¢1 vahget karsisinda izleyici kalmak degil, babanin otoritesine karsi
¢ikmak oldugunu gostermektedir.

Filmin ilk sahnesinden itibaren gerek telefonlari, gerekse evde asili olan
fotografi araciligryla, babasi Ismail Efendi’nin Behget iizerindeki otoritesi
seyirciye hissettirilir. Ozellikle Behget’in Elena’y1r gozetledigi sahnede
gdzetleme eyleminin Ismail Efendi’nin telefonuyla kesintiye ugramasi, babanimn
Behget’in arzularin1 gergeklestirmesinin Oniinde bir engel olusturdugunu ima
eder. Bu sahnede Behget’i ilk olarak, karsi evde yasayan Rum fahigse Elena’y1
gozetlerken goriiriiz. Elena istiinii degistirmektedir ve Behget tarafindan
izlendigini fark edince perdelerini daha da ¢ok acar. Tam bu sirada telefon calar.
Kendisini Elena’ya bakmaktan alamayan ve bu nedenle telefona bakmakta
geciken Behget haliya takilarak tokezler; Ismail Efendi’nin duvarda asihi
fotografina ¢arpar. Cerceve catlamig ve Behget’in eli kesilmistir. Behget elindeki

1% Ancak bu bilangonun yalnizca azinliklara ait miilkleri kapsadigi sdylenebilir. Bilangoda ne
olayda hayatini kaybeden, ne tecaviize ugrayan, ne de yaralanan kisilerden bahsedilir.
Ayrica kag kisinin bu olaylar nedeniyle iilkeyi terk ettigi de belirsiz birakilmistir.

20 Filmde ilk sahnelerden itibaren hamambdcekleri metaforik bir anlam ifade edecek bigcimde,
milliyetci grubun kirli islerini simgelemek tizere kullanilmistir. Behget bu kirli islerin bir
parcast olmaya bagladig1 andan itibaren etrafinda beliren hamambdcekleri, onun olaylara
g6z yummasma isaret eder. Ornegin Kibris Tiirktiir Cemiyeti iiyelerinden biri olan
kaympederinin istegiyle komiinizmle iliskisi oldugunu diisiindiigi arkadaglarmi ihbar
ettiginde, Behget’in masasinda bir hamambdcegi belirir. Behget’in bocegi dldiirememesi,
onun bu kirli islere dahil oldugunu gostermektedir. Nemika’nin Suat’in Slimiyle ilgili
olarak Behget’ten hesap sordugu sahnede ise kamera dnce Behget’in yiiziine dogru optik
kaydirma yapar, daha sonra yakin planda perdedeki hamambdcegine odaklanir. Boylelikle
Behget’in bir hamambdcegine doniistiigii vurgulanmis olur. Behget’in evde gezinen
hamambdcegini 6ldiirmesi ancak Elena’yla birlikte olmaya karar verdikten sonra, iginde
bulundugu gruptan ayrildig1 zaman miimkiin olacaktir.
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kesige ragmen telefonu acgar ve babasi oldugunu Ogrendigimiz kisiyle
konugsmaya baglar. Boylelikle babasinin Behget’in {izerindeki otoritesi,
Behcet’in Elena’ya yonelik ilgisi ve bu ilginin babanin otoritesini gegersiz kilma
ihtimali daha ilk sahnelerden sezdirilir. Behget’in babasinin vesayetinden ¢ikma
ihtimali, evin baskdsesinde asili duran fotograf cercevesinin kirilmasi
araciligiyla vurgulanir. Bu baglamda babanin fotografinin, metaforik bir anlam
olusturacak bicimde, yalmizca ilk sahnede degil ilerleyen sahnelerde de filmin
kirilma anlarinda karsimiza ¢iktigini belirtmek gerekir. Ornegin arkadasi Suat’in
dernekteki arkadaslar1 tarafindan Sldiiriilmesine tanik oldugu sahnede Behget
kosarak eve gelir; yiizlinii yikar ve muslugu acik birakarak suyun evi basmasina
neden olur. Babasi Ismail Efendi’nin fotografi sularin altinda kalmistir. Behget
eve dondiigii zaman babasinin suda yiizen fotografini goriir; fotografi eline alir
ve tekrar suya birakir. Behget’in babasinin fotografina yénelik tepkisi Ismail
Efendi ve Suat’in 6liimii arasinda bir iliski oldugunu ima eder. Dolayistyla ilk
sahnede Behget’in evinin bagkdsesinde asili duran fotografin once kirilmasi,
daha sonra da sularin altinda kalmasi Behget’in bir doniisiim siirecine girdigini,
artik babasinin vesayeti altinda yasamayacagini ifade eder.

Aslinda Behget’in babasi yalnizca aile igindeki otoritenin degil ayni
zamanda yasaklayan, siddet uygulayan, dislayan bir devletin otoritesinin de
temsilcisi olarak diigiiniilebilir. Bu ¢ergevede babaya karsi ¢ikis, ayn1 zamanda
devletin otoritesine de karsi ¢ikis anlamma gelecektir. Ancak filmin ask
Oykiisiine odaklanan anlatisinda bu sekilde kurulabilecek bir baglanti yeterli
bigimde gelistirilmez. Behget’in babasinin olaylarla iligkisinin niteligi
aciklanmaz. Behcget filmin son sahnesinde babasina karsi ¢iksa bile, bu
hesaplasmanin temel nedeni politik olaylar yerine sevdigi kizla birlikte olma
istegi lzerinden temellendirilir. Babasi Behget’ten ¢iftlige geri gelmesini
isterken; Behget babasini geri ¢evirir. Babasina Elena’y1r birakamayacagini
sOyler. Behget ve babasi arasindaki konusma su sekilde gelisir:

fsmail Efendi: Hayaller kuruyorsun. Bir oglum var diyorsun. Ona hayatin
adiyorsun. Ama senin hayallerin onun hayalleri degil. Ustelik bunu biliyorsun
da. Bile Bile. Neyse. Memnun musun bari? Suat’1 getirdiler. Komiinistti ama
hamuru saglam bir delikanliydi. Kendine yazik etti. O yola girdikten sonra
hangi kosede diisecegin belli olmaz.

Behget: Cok sey biliyordu. Pisligi ortaya ¢ikarmigti. Tahammiil edemediler.
Edemediniz.

Ismail Efendi: Eninde sonunda olacakt.

Behget: Ozliiyorum onu.

Ismail Efendi: Allah rahmet eylesin.

Behget: Amin.

Ismail Efendi: Dersler baslayana kadar ciftlige gel.

Behget: Gelemem. Onu birakamam.

fsmail Efendi: Yazlan giftlige geldigin zamanlar1 hatirliyor musun?

Behget: Cok zaman oldu.

Ismail Efendi: Demek bdyle olacakmis ha. Her sey avuglarimin arasindan
kayip gidiyor. Sen de git.
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Behget: Seviyorum onu. Hayatimdaki en degerli sey o.

Ismail Efendi: Seviyormus. Bir Rumu, bir fahiseyi seviyormus. Sana biitiin
diinyami1 verdim.

Behget: Sizin diinyanizi istemiyorum artik.

Ismail Efendi: Baska diinya yok. Baska diinya yok. Yok. Yok.

Filmin azinliklara iliskin temsil politikas1 da filmin anlatisal tercihleri ve
hikayeyi ele alma bigimiyle tutarlidir. Filmde yalnizca ii¢ azinlik figiiriine yer
verildigi goriilmektedir. Bunlar; Behget’in asik oldugu Rum Elena, Elena’nin
babaannesi ve Elena’nin babaannesine asik olan Yorgo’dur. Ayrica azinliklarla
ilgili kliselerden yararlanilmakta, o dénemdeki azinliklarin yasantisina dair ¢ok
az sey anlatilmakta, azinliklar ve Tiirkler arasindaki karsilasmalar daha ¢ok
Elena ve Behget’in agk Oykiisii etrafinda kurgulanmaktadir. Bu durum da tek
boyutlu tiplerin ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmaktadir. Ornegin fahiselik yapan
Elena’nin Rum olduguna iliskin kanitlar, boynunda tasidig1 ve dinsel farkliligin
gostergesi olarak kodlanan hag¢,2? Rumca konusmasi ve aksanli Tiirkgesi’dir.
Ayrica filmin onu hikayeye dahil etme bicimi, onun Rum etnisitesinden
olmasindan ziyade fahise olmastyla iligkili gibi goéziikmektedir. Elena’nin
kimligi anlatida daha cok fahiselik ekseninde kurulmaktadir. Ustelik film
azinliklar otekilestirme bigimlerini sorgulamamasinin yani sira, fahiseligi temsil
etme bicimiyle kadinlar1 da Gtekilestirmektedir. Fahiselik yapan ancak bundan
hosnut olmayan kadin karakterin, ruhu temiz kalmis cocuk imgesinde
sabitlenerek olumlandigi goriilmektedir. Behget ve Elena’nin kumsalda gegen
sahneleri Elena’nin “ruhunun fahigse olmadigi”nin kanitlanmasi igin
hazirlanmistir.2  Ancak bu sunum Behget’in Elena’nin evine gelmesi ve
babaannesinin zorlamasiyla baska bir erkekle birlikte oldugu sahneyi
izlemesiyle de tutarsizlasmaktadir. Bu sahne izleyici ve anlatinin erkek karakteri
acisindan ikili bir isleve génderme yapmaktadir. izleyici igin Elena’nin baska
erkeklerle birlikteyken zevk almamasi ve yalnizca bebekleriyle ilgilenmesi onun
fahise olmadigmin bir igareti olurken, Behget i¢in Elena’nin fahise oldugu
gercegiyle ylizlestigi sahnelerden biri olma islevi gérmektedir. Ayrica Rum
babaannenin araya girmesi ve kizin fahise oldugunun ve daima fahise olarak
kalacagimmin vurgulanmasiyla Yesilcam melodram filmlerindeki sevgilileri
ayirmaya calisan kotii kalpli kadin figiirii cagrilmaktadir. Fatih Ozgiiven de
filmle ilgili elestiri yazisinda Rum figiirlerinin fahiselerden secilmesinin, eski
Tiirk filmlerindeki yabanci fahise ve onlar1 kurtaran Tiirk erkegi klisesine
gondermede bulundugunu belirtmekte ve babaannenin sunumundaki egzotik
tekinsizlige dikkat ¢ekmektedir (2009). Ancak bu sunumun da tutarsiz oldugu
sOylenebilir. Babaanne bir yandan fal bakarak insanlarin ruhunu ve yagaminm

21 Rum kimligi Tirkiye sinemasmn tarihsel siireci iginde genellikle dinsel eksende
tanimlanmis —ornegin hag¢ simgesinin kullanilmasi gibi— ve bu tutum Rumlarin 6zcii bir
cergevede “Miisliman biz” karsisinda “Hiristiyan &teki” olarak sabitlenmesiyle ve
toplumun geri kalanindan ayristirilmasiyla sonuglanmistir.

2 Kumsalda gegen bu sahnede Behget ve Elena iistlerini degistirmek tizere birlikte bir
soyunma kabinine girerler. Ancak Behget Ustiinii degistirmek yerine Elena’yr Opmeye
baslar. Elena ise “Burada olmaz. Fahise gibi” diyerek onun sevisme girisimini kesintiye
ugratir.
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okuyan bir biiylicii gibi sunulmasina karsin, diger yandan anlatinin sonunda
yillarca sevgilisine kavugsmayi bekleyen ve evi yagmalanan bir kurbana
doniistiiriilmektedir.

Elena ve babaannenin yani sira yalnizca bir iki sahnede goérebildigimiz bir
diger Rum karakter, oyuncak¢i diikkdninda sevdigi kadina ait bir esyayi
saklayan ve yillarca onun dénmesini bekleyen Yorgo’dur. Bu baglamda yash
Rum Kkarakterin filmde temsilinin hem Osmanli miras1 temelinde “tarihi,
kiiltiirel, turistik, folklorik mozaigimizin korunmasi gereken son-antika-
pargalari(ndan biri)” (Alankus-Kural, 1995a, s. 96) olma vasfiyla
baglantilandirildigr hem de bir diger ask Gykiisliniin kahramani olarak filmin
duygusal anlatimiyla iliskilendirildigi goriilmektedir. Ornegin Yorgo’nun
diikkani1 6-7 Eylil olaylarinda yagmalanmaya maruz kalmakta ancak Yorgo
hi¢bir sey olmamig gibi kirik bir lambayla diikkandan ¢ikip sevdigi kadina
gidebilmektedir. Boylelikle 6-7 Eyliil olaylar1 bir yandan yash babaanne ve
Yorgo oOzelinde asiklarim kavusmasini saglarken, diger yandan da Elena ve
Behget 0Ozelinde asiklarin ayriligima zemin hazirlar. 6-7 Eyliil olaylarim
onceleyen sahnede Elena ve Behget’in sevigsme sahnesi ile milliyet¢i gruplarin
Rumlarin kapilarmi kirmizi boyalarla isaretledigi sahnenin paralel kurguyla
anlatilmasi1 6-7 Eyliil olaylarina dair elestirel bir igerik tasimaktan ¢ok, asiklarin
olaylar yiiziinden ayrilabilecegi, tehlikede oldugu imasini dogurur. Sonug olarak
6-7 Eyliil olaylarmin iki sevgilinin kavusmasi-kavusamamasi gerilimi esliginde
sunulmasinin, anlatinin odagmi tarihsel olaylardan kaydirma ve tarihsel
gerceklikle iliskisini zayiflatma islevi gordiigii sdylenebilir. Ornegin Elena,
Ismet ve Behget arasinda gecen filmin sonundaki kagma kovalamaca sahnesi ve
Elena’nin 6ldiiriilmesi 6-7 Eyliil olaylariyla iligkili etnik bir diismanliktan ¢ok
Elena’nm islenen cinayetin tanig1 olmasi ve Ismet’in ona olan takintisiyla
iliskilidir. Ayrica 6-7 Eylil’de diikkanlar1 yagmalanan, sehirden ayrilmak
zorunda kalan Rumlara iliskin ¢ok da ayrintili olmayan tasvirler tarihle
hesaplasilmasina ve yasanan olaylarin toplumsal bellekte viicut bulmasina engel
olmaktadir. Bunda filmin son sahnesinde yaratilan masalsi atmosferin de etkisi
vardir. Cilinkii gerek karakterler arasinda gegen sihirle ilgili konusmalar
—“Behget aglama, aglarsan sihir bozulur’— gerekse Elena’nin kafasinda
tilylerin ugustugu sahne, filmin agk anlatis1 ¢er¢evesinde masalsi bir atmosfer
kazanmasina neden olmakta ve gayrimiislim azinliklarin ugradigi siddet ve
dislanma baglaminda insa edilebilecek etnik diismanliga ve ayrimciliga dair bir
elestiriyi olanaksiz kilmaktadir.

Sonucg

1990’1 yillarda Avrupa Birligi politikalarmin ve kiiresellesme  siirecinin
ortaya ¢ikardigi en 6nemli sonuglardan biri, daha once de belirtildigi gibi, tarihsel
stiregte bastirilan toplumsal travmalarin hatirlanmasi ve homojen bir ulusal kimlik
yaratma amaciyla yok sayilan ya da otekilestirilen farkli kimliklerin hak talepleri ve
tamnma miicadelesi sonucunda ulusal kimligin bir krizle karsi karsiya kalmasidir.
Bu siirecin 1990 sonrasinda gergeklestirilen kiiltiirel {irlinler araciligiyla da
gorliniirliik kazandigi ve bu driinlerin, harekete gecirdikleri ilerici ve gerici
0zdeslesme nesneleriyle krizin nasil temsil edildigi ve dolayisiyla nasil algilandig
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konusunda 6nemli bir miicadele zemini olarak ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Ryan film
temsillerinin izleyici 6zdeslesmelerini toplumsal miicadeledeki farkli taraflar ile
kaydettigini belirtirken toplumsal miicadelenin hangi temsillerin goriiniirliik
kazanacagim belirledigini ve izleyicinin onlarla nasil iligki kuracagim etkiledigini
ifade eder (1988, s. 481). Gegmisin daima simdiki zamanin degisen iliskileri
cercevesinde yeniden anlamlandirilabilecegi (Assmann, 2001, s. 45) g6z Oniine
alindiginda, Tiirkiye baglaminda toplumsal sdylem miicadelesinin resmi tarih tezini
yeniden iiretme ve bu tezi sorgulayan alternatif tarih kavrayiglart arasinda
konumlandigi sdylenebilir. Dolayisiyla bu dénemde iiretilen filmler de bu miicadele
ekseninde, herhangi bir elestiri olanagi barindirmadan ulus devletin hakim
ideolojisini yeniden iiretenler ve elestirel bir ¢ergevede hakim ideolojiye meydan
okunmasina kaynaklik edebilecek temsiller sunanlar olarak ayrisir.

Calismada ele alman Futina ve Giiz Sancist filmleri bu iki yaklasim
sergilemesi bakimindan bir karsithk olusturmaktadir. Iki film de 6ykil yapilar1 ve
karakterleri sunum bigimleri agisindan klasik anlatiya yaslanan popiiler yki
kaliplarim1 temel almakla birlikte; bu olaylara dair farkli sdylemleri harekete
gecirmeleriyle ayrnisirlar. Giiz Sancisi, anlatinin  melodramatik duygulanim ve
karakterlerin iyi-kotii zithigi etrafinda insa edilmesi ve olaylarin yer, zaman ve aktor
gibi temel baglantilarmin yeterli bi¢imde verilmemesi sonucunda, yasananlarin
mevcut kiiltiirel kodlar ¢ercevesinde kapanan seyirlik bir gosteriye doniismesine
neden olur. Boylelikle 6-7 Eylil olaylarmi tarih dist kilarak sabitleme ve
dogallastirma tehlikesini iginde barindirir. Ayrica 6-7 Eyliil saldirilarinda dogrudan
hedef alinan azinliklara dair bir temsil ¢esitliligi sunmaz. Azinlklar iyi/k6tii zithig
cercevesinde ya kurtarilmak isteyen “iyi fahise” ya da onun yasadigi hayattan
kurtulmasini engelleyen ve falci, biiyiicii gibi imgelerle eklemlenen kotii babaanne
bicimindeki kliseler etrafinda temsil edilir. Giiz Sancist ne Rum etnisitesini ¢esitlilik
etrafinda temsil ederek onlarin o tarihsel andaki gériiniirliiligiinii cisimlestirir, ne de
olaylarm gergeklesmesine dair neden sonug baglantilar1 kurar. 6-7 Eyliil olaylarmin
etnik homojenlesme ve ekonomik tasfiye gibi yapisal dinamiklerle iligkilendirilerek
tartistlmasina kargin (Gtiiven, 2009), filmde bu tartigmaya dair en ufak bir ima bile
bulunmaz. Elena’nin Rumlar aleyhine 1rk¢1 sloganlar atan kalabaligin arasina karisip
“sanki biz bu iilkenin vatandas1 degiliz” diyerek kalabalik tarafindan ling edilme
tehlikesiyle yiiz yiize gelmesinin bile filmin anlatisinda ¢ok kiigiik bir yer kapladigy,
gecistirildigi ve daha ¢ok Elena ve Behget’i bir araya getirme ve Elena’nin Behget
tarafindan kurtarilmasi saglama amacim tasidig goriiliir.

Firtina ise Giiz Sancisi’nin aksine elestirel bir ¢ercevede, hakim ideolojiye
meydan okunmasina kaynaklik edecek temsiller sunar. Tarihsel siiregte bastirilan ve
yok sayilan Kiirt kimliginin kligelerden arindirilarak gerek dili, gerekse miizigiyle
gorliniir kilinmasini saglayarak, maruz kaldigi asimilasyon ve diglama pratiklerinin
altim1 ¢izer. Fuina Kiirt kimligini yeniden inga ederken, Kiirtlerin tekisini Tiirk
etnisitesinden daha ¢ok Tiirkiye devleti ve devletin kurumlari olarak konumlandirir.
Kiirtlere iliskin dolagima sokulan ve giindelik yasamda yeniden iretilen cesitli
kligelerin, 6rnegin Kiirtlerin sirf Kiirt¢e konustugu i¢in boliicli olarak kodlanmasmin
ya da Dogu’dan geldigi i¢in modernlesemeyen ‘“cahil”, “kiro”, “gorgiisiiz” ve
“iggalci” olarak algilanmasin altin1 oyar. Kiirtlerin olmadig1 sdylemi karsisinda,
diglanma ve asimilasyon pratiklerini sorunsallagtirarak karsi-hegemonik bir
miicadele zemini sunar.
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